






























final  del  banquete  caníbal.  La  obra  del 
cineasta británico está salpicada de  imá‐
genes de violencia provenientes del  tea‐





noción  de  crueldad;  del  segundo,  las 
técnicas  de  distanciamiento  necesarias 
para afrontar  la  imagen desde una posi‐
ción  crítica.  El  resultado  transciende  las 
distinciones genéricas entre teatro y cine, 
acercándose  ética  y  estéticamente  a  las 
prácticas  de  arte  extremo  habidas  en 
Europa desde los años sesenta. 




















connection  between  Revenge  Tragedy 
and the extreme practices of body art  in 
The  Cook,  the  Thief,  his  Wife  and  her 
Lover (1991) by Peter Greenaway, paying 





speare  and  John  Ford–,  and  are  filtered 
through  the  theatre  theories of Antonin 
Artaud and Bertolt Brecht. From the for‐
mer, Greenaway apprehends  the  idea of 
cruelty;  from  the  latter,  the  distance 
needed  to  confront  such  images  from  a 
critical perspective. The result blurs gen‐

















tos de Georgina  (interpretada por Hellen Mirren),  la mujer  infiel del  ladrón  (Mi‐
chael Gambón),  justo antes de apretar el gatillo del arma que acabará con  la vida 
de Este en aclamada venganza. El presente  trabajo  se  centra en el  sentido de  lo 
caníbal en esta escena, en su procedencia e  implicaciones y en  la  idea de que he‐
mos aquí una confluencia de prácticas artísticas de diferente género e índole y su‐





bién  conocido  como Sr. Spica y, de acuerdo  con Greenaway,  “la encarnación del 
mal”  (Gras y Gras, 2000, p. 136). En efecto, Albert Spica es el culmen de  la mez‐
quindad: cruel, egocéntrico, escandaloso y tiránico, apenas guarda silencio un  ins‐
tante a  lo  largo de  todo el metraje,  centrando  todas  sus energías en maltratar y 
avasallar a quienes le rodean. Justo al principio, Greenaway nos lo presenta con su 
banda de gángsters en violento ataque contra un hombre al que obligan a  tragar 
excrementos de perro. Más  adelante, en un  restaurante –donde  se desarrolla  la 






capacidad depredadora de Spica; es un bárbaro no  sólo por  su  forma de  comer, 
engullendo grotescamente la comida, sino también por la obscenidad de su lengua‐





el  rojo agresivo del otro espacio, donde  la banda  celebra  su afán  sanguinario. Al 
descubrir el idilio entre su mujer y Michael, el gángster Spica responde con ira. Los 
persigue. Los amantes huyen desnudos en un camión de  la basura. Se refugian en 





















































sotros  y ahí  radica  su permanencia en  las  representaciones artísticas y  literarias. 








de  las  lenguas  indoeuropeas,  donde  hallan  su  origen  los  cuentos  populares  que 
todos conocemos. Como  la vianda quiere a  la sal es  la versión española del relato 





filtrada a  través de sus  formas naives,  trasgrediendo en numerosas ocasiones  los 
límites de la norma social, aquellos que imponen tabúes. En su análisis del tabú en 
los pueblos primitivos, que  relaciona con  las prohibiciones obsesivas a  las que se 

























que cómplice en su relación con  la  imagen expuesta, que actúa con tiranía,  infec‐
tándolo. En el trasfondo de la cuestión tal vez se halle el oscuro deseo de acercarse 
a contemplar  lo repulsivo, aquello que contradice  las  leyes  ‘naturales’. La trasgre‐
sión del tabú da lugar a imágenes horrendas que pueden llegar a despertar un inte‐



































nada por el marido de  su hermana, Tereo, quien además  le  corta  la  lengua para 
















































con  las  cabezas de  ambos.  Traspasados  todos  los  límites, ultrajado  todo  aquello 
que considera sagrado, Tito no puede sino lanzar una carcajada ante el exceso trá‐
gico, impulso exagerado que equilibra la tensión igual que la venganza equilibra el 


















































































































































fisiológica, son deliberadamente dejados de  lado,  librados a  la anarquía espiritual 
del espectador, el Teatro de la Crueldad [o el cine de Greenaway, en nuestro caso], 
























lino:  “complejo,  cambiante,  impersonal, nunca  soluble  […] Comparemos el papel 









al espectador  teatralizando explícitamente parte del material  visual, para  lo  cual 
desecha el prejuicio de que existe una  incompatibilidad esencial entre  los medios 






con  el  ensayo  de  Erwin  Panofsky,  Estilo  y medio  en  la  imagen  cinematográfica 
(1934), donde este sostiene que uno de los criterios para determinar si una película 






























del  coro) en  las  tragedias griegas. Portan una bandeja  con un bulto  cubierto por 





cos por excelencia de sus películas, pues  la pintura es uno de  los motivos por  los 
que Greenaway hace cine y, en concreto, este largometraje –como quedó señalado 
























































































los  ritos de  sacrificio primitivos,  sirve  como  símbolo para  reflejar  formas  sociales 
complejas  y  resolver  situaciones  (por ejemplo,  “deshacer un  incesto”),  “aún más 
directo es el simbolismo que actúa sobre el cuerpo humano [ya que] el cuerpo es 
un modelo que puede servir para representar cualquier frontera precaria o amena‐















lo  largo del  tiempo: optimizado y exorcizado de  sus enemigos, útil  y dócil en un 



































po ya no es un cuerpo  tal como  lo vemos, con  sus  tabúes,  sus prohibiciones,  los 
frenos que la civilización le ha impuesto, tal como nos dice Sigmund Freud” (2004, 










prácticas masoquistas.  En otra  acción, unos  actores  simularán que  se masturban 
mientras suena el himno austriaco y Oswald Wiener lee una serie de textos (Rous‐
sel, 2004, p. 211). El escándalo es  tal que  la  revolución accionista  termina con  la 
detención y encarcelamiento de  los artistas. El arte  tiene consecuencias para  sus 




sentativas en  la década de  los  setenta principalmente. Pane  ve en  la herida  y el 
dolor una vía para exorcizar la violencia y ése es el centro de su trabajo. En sus ac‐
ciones casi siempre  inflige una herida en su propio cuerpo. Una de  las fuentes de 
















Con  un  propósito  político  similar, Marina Abramovic,  artista  que  también 












































42). Esta  consideración es aplicable,  según el punto de vista que ha  ido desarro‐
















prácticas extremas  contemporáneas, donde el derramamiento de  sangre no  sólo 
sigue siendo un vehículo expresivo, sino que constituye, en algunos casos, el centro 
de la expresión plástica. 
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